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systematische Analyse der Phänomene musikalischer Intertextualität, der Laurea- und
Doktorarbeiten gewidmet wurden, besser zu verstehen.33
Wo3man auch beginnen und auf welchen Gegenstand sich die philologische Arbeit auch
richten mag, im Mittelpunkt der Tradition der FM bleibt stets die Überzeugung, dass es
sich um eine kritische Tätigkeit und folglich nicht um bloße Editionstechnik handelt: eine
Arbeit, die in der lebendigen Dynamik der Kultur verankert ist und sich strengen Normen
und Lehrbuchregeln widersetzt – und die Wissenschaftlichkeit und Kohärenz einfordert.
Um es mit den Worten eines bekannten Forschers unserer Zeit auszudrücken: »I metodi
non sono ›strumenti di lavoro‹ anonimi e passe-partout, utilizzabili nelle più diverse circos-
tanze. Sono, invece, strumenti molto delicati di analisi e studio dei testi, collegati con punti
di vista e di osservazione precisi, con domande e interessi che possono cambiare, a seconda
della nostra prospettiva, e dare risposte di volta in volta relative e parziali.«34
Rossana Dalmonte (Trento)




Die kritische Edition von Kompositionen Bruno Madernas (Mailand: Suvini-Zerboni
1995ff.) wird von Musikwissenschaftlern und Musikern unter der Leitung von Mario Ba-
roni und Rossana Dalmonte vorbereitet. Sie ist – wie jede philologische Arbeit – von der
Vollständigkeit der erhaltenen Quellen abhängig. In diesem Fall jedoch gibt es ein weiteres
Problem: das Problem der Offenheit der Partitur, das die Herausgeber zwingt, sich über
die veränderlichen Verhältnisse zwischen geschriebenem Text und erklingender Musik klar
zu werden. Bislang hat sich dieses Problem noch kaum gestellt, weil zunächst die Jugend-
werke – d.h. Kompositionen im ›traditionellen Stil‹ – ediert wurden. Aber schon bei der
Herausgabe von Don Perlimplin (1961) mussten diese Schwierigkeiten überwunden werden.
Dementsprechend ergeben sich bei der Edition von Werken eines modernen Komponisten
33 Vincenzo Borghetti, Da Ockeghem a Pipelare. I percorsi del rondeau »Fors seulement«, tesi di dottorato,
Cremona: Scuola di paleografia e filologia musicale dell’Università degli studi di Pavia 2000, und Peter
De Laurentiis, Tecniche ipertestuali in quattro messe di Pierre de La Rue, tesi di laurea, Cremona: Facoltà di
musicologia dell’Università degli studi di Pavia 2003.
34 Remo Ceserani, Guida allo studio della letteratura, Rom und Bari 1999, S. XXXV.
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größere Interpretationsspielräume, als wenn man mit klassisch-romantischen Quellen
arbeitet. Schon während der Vorbereitungsphase sind bestimmte editorische Entscheidun-
gen zu fällen.
Es ist bekannt, dass es bei der Herausgabe ›historischer Kompositionen‹ umstritten ist, ob
die Editionsmethoden durch Richtlinien festgesetzt werden sollten, um einheitlich zu sein,
oder veränderlich sein dürfen, um sich dem Einzelfall anpassen zu können. Bei der Maderna-
Ausgabe besteht zwar das Bemühen um die Benutzung einheitlicher Richtlinien für mehrere
Kompositionen, das sich jedoch nur sehr selten einlösen lässt, so dass jeder Band der Samm-
lung sich von den anderen etwas unterscheidet. Nur äußerlich sehen alle Bände gleich aus.
Sowohl die den Kammermusikwerken als auch die den symphonischen Werken gewidme-
ten Bände haben das gleiche Format. (Lediglich die ersten Bände wurden im Format an die
jeweilige Besetzung angepasst; ab Band 6 erscheinen alle Bände im Format A4.)
Ziele der Edition
Die kritische Ausgabe der Werke Bruno Madernas, deren Rechte beim Verlag Suvini-
Zerboni liegen, hat sich ehrgeizige Ziele gesetzt: a) Madernas Kompositionen vor dem dro-
henden Untergang zu retten, b) alle erreichbaren Quellen für eine Edition heranzuziehen,
c) alle bekannten Fassungen herauszugeben und d) authentisches Aufführungsmaterial be-
reitzustellen.
a) Madernas Kompositionen vor dem drohenden Untergang retten
Maderna war Zeit seines Lebens eher als Dirigent denn als Komponist bekannt. Daher
musste er seine kompositorische Tätigkeit in der wenigen Zeit ausüben, die ihm das Diri-
gieren, Reisen, Proben und die Erfüllung organisatorischer Aufgaben ließen, und seine
Kompositionen wurden nach der ersten Aufführung oft beiseite gelegt. Die bei Suvini-
Zerboni verlegte Partitur (wenn das Werk denn verlegt wurde) war fast immer eine Re-
produktion der handschriftlichen Partitur, die heute oft nicht mehr aufzufinden ist. Viel
Material aus Familienbesitz ist trotz der Bemühungen der Witwe und der Söhne während
mehrerer Umzüge verloren gegangen. Die erhaltenen Quellen werden im Original in der
Paul Sacher Stiftung in Basel aufbewahrt und in Fotokopien im Archivio Maderna der Uni-
versität Bologna. Einige weitere Originaldokumente befinden sich in Bologna und in Foto-
kopie in Basel. Den größten Teil der musikalischen Dokumente bilden die Tabellen, Skiz-
zen, Versuche und unvollendeten Reinschriften, d.h. die ganze Arbeit, die der endgültigen
Fassung vorangeht. Es gibt eine große Anzahl von Dokumenten, die für die Edition un-
entbehrlich sind, die aber nicht einfach zu lesen sind. In der Tat gibt es auch nach etwa
zwanzigjähriger Forschung, an der etwa zwanzig Wissenschaftler beteiligt waren, noch
mehrere Partiturseiten und Tabellen, deren Zugehörigkeit zu dem einen oder anderen
Werk nicht klar ist.
Insbesondere die früheren Kompositionen Madernas werden sehr selten aufgeführt,
weil man sie nicht kennt, oder weil man keine geeigneten Materialien für die Aufführung
finden kann. Dieser Zustand wird mit der Zeit immer kritischer. Die neue Ausgabe ver-
sucht, dieser Situation Abhilfe zu verschaffen.
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b) Alle erreichbaren Quellen für eine Edition heranziehen
Das bewegte Leben des Komponisten und seine freundschaftlichen Beziehungen zu seinen
Mitarbeitern haben möglicherweise dazu beigetragen, die Quellen zu verstreuen: Es ist
nicht selten der Fall, dass die Interpreten eines bestimmten Werkes noch autographe Stim-
men haben, einfach deswegen, weil sie nie aufgefordert wurden, sie zurückzugeben. Bei
dem Pianisten Gino Gorini und dem Gitarristen Alvaro Company sind zum Beispiel nicht
nur biographische Dokumente, sondern auch musikalische Skizzen und Partituren gefun-
den worden. Durch das Ausfindigmachen der ersten Interpreten haben die Herausgeber des
Concerto per due pianoforti e strumenti (Paolo Cattelan) und der Aulodia per Lothar (Nicola
Vrzina) sehr wichtige autographe Quellen entdeckt.
Abbildung 1: Bruno Maderna. Documenti, Umschlag
Noch seltsamer ist der Fall der Tre liriche greche (1948). Der Katalog der Werke Madernas
behauptet, dass von dem Stück eine einzige Originalpartitur, die als Vorlage für die erste
Edition beim Ars Viva Verlag diente, und zahlreiche vorbereitende Materialien überliefert
seien. Unter den letztgenannten fand sich ein rätselhaftes Doppelblatt, das das Ende der Kom-
position in Reinschrift enthält. Sollte Maderna die Partitur mit der letzte Note beginnend
krebsgängig abgeschrieben und nicht vollendet haben, oder sind die ersten Seiten einer
autographen Kopie verloren gegangen? Das Rätsel wurde 1985 gelöst, als Luciano Berio
alle seine Autographe der Paul Sacher Stiftung anvertraute. Unter Berios Dokumenten fand
sich eine Originalpartitur der Tre liriche greche, der die letzten Seiten fehlten. Man wird
wohl nie wissen, auf welche Weise die ›neue‹ Partitur zersplittert wurde, aber man weiß
heute – aufgrund der im Rahmen der Edition durchgeführten Forschungen –, wie diese
Partitur entstand. Anfang der 1950er Jahre, als Berio in die Vereinigten Staaten reiste, gab
ihm Maderna diese – oder vielleicht auch andere? – Partituren, um seine Kompositions-
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verfahren dort bekannt zu machen. Die Tre liriche greche wurden am 31. März 1959 in der
Smith Music Hall von der Illinois School of Music uraufgeführt. Die Aufnahme, jedoch
nicht die Aufführungsmaterialien, sind heute im Archivio Maderna vorhanden. Auch diese
zweite Partitur diente als Quelle für die neue Ausgabe.
In der Berücksichtigung aller Primärquellen und aller vorbereitenden Materialien (Ta-
bellen, Skizzen, Entwürfe usw.) besteht der große Unterschied zwischen der ersten und der
neuen Edition bei Suvini-Zerboni. Heute geht jeder Edition eine historische Forschung
voraus, und zusammen mit jedem Werk wird ein Kritischer Bericht herausgegeben, der
eine Beschreibung der äußeren Gestalt, des Inhalts, der Herkunft und der Geschichte aller
Quellen enthält; oft enthält er auch einen Versuch, die Abhängigkeit der Quellen (beson-
ders der Entwürfe) voneinander darzustellen.
STEMMA CODICVM
Abbildung 2: Stemma der Tre liriche greche, herausgegeben von Alberto Caprioli
Ein weiterer wichtiger Unterschied ist typographischer Natur: Während die erste Edition
eine Kopie des Originals darstellte und daher nur Madernas Schrift zeigte, benutzt die
neue Werkausgabe verschiedene Schriftarten, um die Ergänzungen und die Änderungen
der Herausgeber erkennbar abzuheben.
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c) Alle bekannten Fassungen herausgeben
Die Partitur, die Maderna selbst dem Verlag Suvini-Zerboni für die Herausgabe über-
ließ, war möglicherweise die letzte, aber oft nicht die einzige Fassung eines Werkes. Studi
per »il Processo« di F. Kafka zum Beispiel ist in zwei Ur-Partituren, die eine mit italienischem
und die andere mit deutschem Text, dokumentiert, in denen die Rolle des Sprechers und die
Musik der Einführung ganz verschieden sind. Noch eigentümlicher ist die Entstehungs-
geschichte des Concerto per due pianoforti e strumenti. Es wurde 1948 komponiert und in
Palermo als dreiteiliges Stück (mit einer Dauer von 28 Minuten) uraufgeführt. Kurz danach
lud Wolfgang Steinecke Maderna nach Darmstadt zu den Ferienkursen ein und bat ihn um
einige Kompositionen, die er in den Zyklus »Musik der jungen Generation« aufnehmen
wolle. Maderna schlug einige Werke vor,1 unter anderem auch das Konzert für zwei Kla-
viere, aber er verkürzte es um etwa 45 Takte und modifizierte die Musik, damit man die
Schnitte nicht merkte. Wegen organisatorischer Probleme wurde das Konzert damals nicht
aufgeführt, aber diese Fassung hätte 25 Minuten gedauert. Die bei Suvini-Zerboni (1955)
verlegte Partitur des Konzertes sieht ganz anders aus: Die ersten zwei Sätze sind ver-
schwunden, und der dritte ist um 29 neu komponierte einleitende Takte erweitert. Das
Concerto per due pianoforti e strumenti ist also ein Werk in drei Fassungen, die alle vom Kom-
ponisten autorisiert und sorgfältig bearbeitet wurden, wie mehrere den drei verschiedenen
Fassungen zugehörige Skizzen zeigen. Die neue von Paolo Cattelan herausgegebene Ausgabe
wurde, um diese Vielfalt zu bewahren, in flexibel zusammenstellbarer Form angefertigt,
so dass der Dirigent eine der drei Fassungen nach Belieben aufführen kann.
Bislang ist dies ein Sonderfall, aber in allen Werken finden sich längere oder kürzere
Passagen, für die Maderna verschiedenen Spielarten offen lässt. In den Fällen, in denen sich
keine der Lesarten als Irrtum herausstellt, trifft der Herausgeber seinem musikalischen
Urteil folgend eine Wahl und gibt die übrigen Möglichkeiten im Kritischen Bericht wieder.
d) Authentisches Aufführungsmaterial bereitstellen
Die Maderna-Edition ist eine wissenschaftliche Ausgabe, weil die Herausgeber auf die
Primärquellen zurückgegriffen und Ergänzungen des überlieferten Textes kenntlich ge-
macht und philologisch gerechtfertigt haben. Aber sie will auch eine praktische Ausgabe sein
und ist daher so angefertigt, dass die Musiker die Partitur ohne Probleme undMissverständ-
nisse aufführen können. Einige Kompositionen, die zu Lebzeiten des Komponisten nicht
herausgegeben wurden, haben eine lange Tradition von Raubkopien hinter sich: Die Fanta-
sia e Fuga per due pianoforti (1949) ist dafür beispielhaft. DasWerk ging mit den beiden Titeln
BACH Phantasie und Concert für zwei Klaviere von Hand zu Hand, als Fotokopie einer der
mehreren handschriftlichen Fassungen des Komponisten und als Transkription eines Ori-
ginals; mehrfach wurde das Werk als ›Erstaufführung‹ aus einem gerade entdeckten Manu-
skript gespielt, ohne dass bekannt war, dass es sich um dieselbe Komposition handelte.




Die bis jetzt beschriebenen Merkmale der Maderna-Edition unterscheiden sich wenig von
den Eigenschaften einer ›historischen‹ Ausgabe. Es gibt jedoch einige besondere Probleme,
die durch die spezifischen Kompositionsverfahren und Technologien der zweiten Hälfte
des 20. Jahrhunderts sowie die Poetik des Komponisten bedingt sind. Um diese Probleme
kurz zusammenzufassen, möchte ich folgende Themen behandeln: a) die Gestaltung der
Partitur; b) Tonbänder als Quellen; c) Tonbänder als Werke oder Werkteile.
a) Anordnung der Partitur
Eine Partitur tonaler Musik ist durch bestimmte Merkmale gekennzeichnet: Die Noten-
schlüssel für Stimmen und Instrumente sind immer dieselben, die Takte sind klar vonein-
ander getrennt, die Anordnung der Instrumentalstimmen entspricht in kammermusikali-
schen und symphonischen Stücken einer gefestigten Aufführungspraxis. Die zeitgenössische
Musik hingegen erfindet zusammen mit den neuen Formen des Ausdrucks auch neue Arten
der schriftlichen Darstellung, so dass der überlieferte Kommunikationskodex zwischen dem
Komponisten und den Interpreten nach mehr als zwei Jahrhunderten nicht mehr gilt. Heute
wird die Schrift oft zur Spur eines symbolischen Inhalts, den man unterschiedlich deuten
kann. Bei Maderna wird das in den Kompositionen der 1960er und 1970er Jahre wahrnehm-
bar, aber auch die früherenWerke bieten eigentümliche Editionsprobleme. Einige Beispiele:
In Tre liriche greche: S. 15 liest man: »tutti a poco a poco crescendo« unten
S. 16 »a poco a poco crescendo« in der Mitte
S. 23 »tutti crescendo a poco a poco« unten und in der Mitte
Der Herausgeber einer historischen Ausgabe hätte ohne weiteres die Position und dieWort-
wahl vereinheitlicht. Auch wir haben lange darüber diskutiert, uns aber am Ende dazu
entschlossen, nur Irrtümer zu korrigieren und sonst alles so zu lassen, wie Maderna es ge-
schrieben hat. Es ist in der Tat praktisch unmöglich, einfache Versehen von gewollten Be-
deutungsnuancen zu unterscheiden.
b) Tonbänder als Quellen
Oft komponierte Maderna im Auftrag von verschiedenen deutschen Rundfunkanstalten.
Gewöhnlich wurden die Aufführungen direkt übertragen und die Aufnahmen danach im
Schallarchiv aufbewahrt. Jetzt sind (vermutlich) alle Bänder im Archivio Maderna in Bo-
logna gesammelt, und man kann Madernas Interpretation seiner eigenen Werke hören
und studieren. Das ist eine ungewöhnliche Quelle, die aber oft wertvolle Hinweise gibt.
Besonders kostbar sind die Bänder, wenn zwei schriftliche Quellen Abweichungen bezüg-
lich der Dynamikangaben zeigen. Ganz unentbehrlich sind sie, um den Interpreten bei ad
libitum-Passagen Anregungen zu geben. Natürlich kann die vom Komponisten realisierte
bzw. akzeptierte Interpretation nicht als Notentext in die Edition integriert werden, da
Maderna die Passagen bewusst offen gelassen hat und nicht wollte, dass sie immer gleich
aufgeführt werden. Aber die Ausführung des Komponisten selbst oder der jeweiligen Inter-
preten unter seiner Leitung ist eine gute Anregung für weitere Realisierungen. Deswegen
werden Hörpartituren der improvisierten Abschnitte im Kritischen Bericht wiedergegeben.
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Manchmal weicht die Aufnahme stark von der Partitur ab: Man hört z.B. Solo-Kaden-
zen oder eingefügte Fragmente aus anderen Werken, die nicht in der Partitur eingetragen
sind. Welches ist die endgültige Fassung? Die Aufführung oder die Niederschrift? Die
Aufführung ist bestimmt die letzte Fassung; sie hat dem Komponisten gefallen, und viel-
leicht wurde die Partitur nur deshalb nicht verändert, weil Maderna keine Zeit dafür fand.
Soll der Herausgeber also die Partitur der Aufnahme angleichen? Madernas Lust am Diri-
gieren und am Improvisieren – insbesondere dann, wenn seine Lieblingsinterpreten mit-
wirkten – lässt vermuten, dass jede Aufführung verschieden sein konnte. Die Differenzen
sind also wohl als nicht strukturelle anzusehen, weshalb die Partiturfassung als endgültige
beibehalten wird. Natürlich beschreibt der Herausgeber alle bekannten Einfügungen im
Kritischen Bericht.
c) Tonbänder als Werke oder Werkteile
Bei elektronischen Stücken entspricht die kritische Edition der Restaurierung des Tonban-
des, sei es dass dieses Teil eines Werkes ist oder eine vollkommene Komposition. In beiden
Fällen wird die Equipe der Universität Udine mit den Restaurierungsarbeiten betraut.
Um einMusikstück der 1950er oder der 1960er Jahre zu ›verstehen‹, war es oft notwendig,
die Partitur zu sehen und zu interpretieren. Poetisches Projekt und geistiges Programm
mussten nicht notwendigerweise im klingenden Resultat enthalten sein, sondern konnten
dieses bestimmen, ohne sich in ihm zu manifestieren. Wenn aber keine Partitur vorhanden
war, wie es bei elektronischen Kompositionen der Fall ist, musste der Hörer, wollte er sich
nicht unverbindlichem Phantasieren überlassen, in der Lage sein, die von der Maschine
gezogenen Spuren zu erkennen: die Sinustöne und komplexen Schwingungen, das weiße
Rauschen, die Effekte von Filtern und Modulatoren usw. Erst nach wiederholten Erfahrun-
gen dieser Art konnte man hoffen, dass der Klang beginnen würde, seinen Sinn und seine
Inhalte preiszugeben. Heute ist der Hörer sachkundiger, aber das Werk kann nicht mehr
dieselbe psychologische Erfahrung wecken, da das Tonband durch Zeit und Feuchtigkeit
beschädigt ist, so dass man das originale Tonsignal kaum hören kann und stattdessen viele
Geräusche vernimmt.
Zwei Arten von Restaurierungsarbeiten werden durchgeführt, die jeweils verschiedene
Methoden, d.h. verschiedene mathematische Modelle, benutzen – je nach dem Resultat, das
man erlangen will. Das Ziel kann die Erstellung von historisch originalgetreuen Kopien
oder von Kopien für die Benutzung sein. Gewöhnlich werden beide Wege beschritten.
Um eine historisch originalgetreue Kopie zu erstellen, versucht man, aus dem Tonband
die Materialfehler herauszufiltern, die dem Alter zuzuschreiben sind, bewahrt jedoch die
Schwächen der Tonqualität, die durch den Stand der damaligen Technik bedingt sind. Diese
Kopie wird auf einen festen Tonträger aufgenommen und im Archiv aufbewahrt. Wird
eine Kopie für die Benutzung erstellt, so besitzt das hörbare Resultat Vorrang gegenüber
der technischen Ausarbeitung. Der Wissenschaftler versucht – nachdem er die durch die
Alterung des Materials bedingten Geräusche vom Band beseitigt hat –, die musikalische Idee
Madernas mit den heutigen hochwertigeren elektronischen Mitteln zu erzeugen. Es ist ein
subjektives Verfahren, das wissenschaftliche Rechtfertigung erfährt, indem der Wissen-
schaftler alle seine Entscheidungen in einem Kritischen Bericht beschreibt. Diese Kopie
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wird für Aufführungen, Ausstellungen und Studien zur Verfügung gestellt. In beiden Fällen
prüft der Wissenschaftler sorgfältig, was er vom Band entfernt, damit mit den Geräuschen
kein musikalisches Signal verloren geht. Als ›Kritischer Bericht‹ für die Restaurierungs-
arbeiten gilt eine ›elektronische Karte‹, die in der Phonothek der Universität Udine archi-
viert wird und online zugänglich ist. Professor Dr. Angelo Orcalli ist für die Restaurierungs-
arbeiten verantwortlich.
Bis jetzt sind zwölf Partituren (darunter zwei mit elektronischen Abschnitten) und die drei
wichtigsten elektronischen Stücke (Notturno, Syntaxis und Continuo) herausgegeben worden;
bis Ende 2005 werden noch zwei weitere Kompositionen die Sammlung bereichern.
Klaus Döge (München)
»sich den schöpferischen Vorhaben des Meisters
anzunähern«
Zur Geschichte der tschechischen Gesamtausgaben
»Jeder, der über die Aufgaben der tschechischen Nation nachdenkt, ist davon überzeugt,
daß wir es einzig durch die Leistungen unserer Wissenschaft und Kunst erreichen werden,
unseren eigenen, ehrenvollen Platz unter den europäischen Nationen zu erobern.«1 So
schrieb der Unternehmer und spätere tschechische Ministerpräsident Karel Kramá# im
Jahre 1901, sich dabei eng an Gedanken des Grand Seigneurs der tschechischen Geschichts-
schreibung, František Palacký, anlehnend. Tschechien war damals noch das zur k. und k.
Monarchie gehörende Kronland Böhmen und Mähren,2 ein Kronland, dem anders als Un-
garn 1867 ein autonomer Status in der Donaumonarchie nie zugestanden worden war, ein
Kronland, das politisch mehr als Statist mitwirken, aber keine Entscheidungen herbeifüh-
ren oder fällen konnte, und ein Kronland schließlich, das wirtschaftlich und industriell
an Aufschwung immer mehr zunahm, ohne den Gewinn davon für sich selbst verbuchen,
selbst verwalten und selbst verteilen zu können. Die Überlegungen von Krama# konnten
denn auch erst nach dem Ersten Weltkrieg und nach der Staatsgründung der Tschechisch-
Slowakischen Republik unter ihrem Staats-Präsidenten Tomáš Garrigue Masaryk ihre
eigentliche politische Verwirklichung finden. Um diesbezüglich bei unserem Fach und un-
serem Thema zu bleiben: 1919 wurde in Prag der erste tschechische Lehrstuhl für Musik-
1 Karel Kramá#, »Galleria moderniho um*ní«, in: %eská revue 4 (1901), S. 900, deutsche Übersetzung
nach: Christopher P. Storck, Kulturnation und Nationalkunst. Strategien und Mechanismen tschechischer
Nationsbildung von 1860 bis 1914 (= Mittel- und Osteuropawissenschaften 2), Köln 2001, S. 35.
2 Vgl. dazu Jörg K. Hoensch, Geschichte Böhmens. Von der slavischen Landnahme bis ins 20. Jahrhundert,
München 1987, S. 305ff.
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